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Vorwort« 



Naehibl^ende Sehrift wurde vor einiger Zeil von dem 

Verfasser flir dessen Scholcr in der Compositlon g-esclirieben 
und erschien zu diesem Zwecke als Manuscript im Druck« 

Es lag hierbei nielit in der Absicht des Verfassers die- 
sen wichtigen Gegenstand ftlr die Composition in so ausführ- 
licher und breiter Weise zu behandeln, wie er sich in Com- 
positlonslehren neuerer Zeit vorfindet , im Gegentheif 
bemfihte er sich, tlherzengt dass hier nur der praktische 
Weg zum Ziele (tlhreii kann , denselben in seinen allge- 
meinsten, wichtigsten Zügen und in möglichst kurzer und 
«;;^charfer Zeichnung hinzustellen. 

Wenn die Formlehre hier, entgegen mancher neuer- 
~ dings ausgesprochenen Ansicht , getrennt von den übrigen 
;^Zweigen der musikalischen Studien erscheint, so mag in der 
^Ueberzeugung des Verfassers, dass keiner dieser bedeutenden 
^Zweige der Composition, wie Harmonie, Contrapuiikt u. s. w. 
<jin Verbindung mit allen Übrigen wirklich so vollständig er- 
"^fasst werden kann, als es ihre Wichtigkeit, und selbst ihr 
^dem ernsten, nicht oberflächlichen Sinn sich darbietendes In- 
Lteresse erheischt, der Grund gefunden werden. Die Schwie- 
'^rigkel^ten des vorliegenden Gegenstandes sind so eigenthüm- 
ficher Natur, und greifen in alle Obrigen Bestigidtheile einer 
Composition ein, dass sie nur bei völliger Beherrschung 



aller Kuiistmitt^ mit Erfolg überwunden werden können, 
wie der Gegenstand selbst in seiner Ausdehnung^ und Bedeu- 
tung" nur getrennt von den Vorstudien behandelt werden 
kann, da der Hinweis auf die Muster nur bei genauem Ver- 
ständniss derselben , welches ohne eig^ene praktische Vor^ ' 
llbung nie grflndlich erlangt werden kann, von Nutzen sein 
wird. • 

Vielseitige Aufforderung und der Wunsch des Verfas- 
sers auch vielleicht in weitem Kreisen nfitzlicfa wirken zu 
könnenveranlassten die Veröffentlichung des kleinen Buches, 
bei dessen Beurtheilung wiederholt um Berücksichtigung 
des oben ausgesproehenen Standpunktes gebeten wird, da 
dasselbe keinen Anspruch auf erschöpfende Darstellung des 
Gegenstandes macht, sondern zunächst nur als möglichst 
kurz gefasste Grundlage zur praktischen Anlei- 
tung dienen, und dem Schiller Gelegenheit bieten, soll, die 
4iufgestellten Grundsätze bei weitem Studien zu erproben, 
und Oberhaupt das allgemein Wichtigste der Formlehre 
kennen zu lernen* 

Leipzig im Juli 1852. 

Der Verfii$$er, 



* 
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Die masikalischeii Formen und ihre Analyse. 



illgeffleine BemerkuigeB. 

3 eder musikalische Gedanke erscheint in einer eigenen Form. Sie 
ist erkennbar theils in der Gliederung desselben in Beziehung auf 
die Toktarl, theils in der grössern oder kleinern Ausdehnung und 
Abgränznng desselben. Das Erste ist Sache der musikalischen 
Grammatik, das Letzte in Anwendung auf ganze Tonstucke ein 
wichtiger Theii der CompositionslehtfCy und soll der Ciegenstand unse* 
rer gegenwSrligen Untersuchung werden. 

B^ Auffassung eines musikalischen Gedankens wird es sich . 
sonäehst um drei Dinge handeln; nämlich um Anfang, Fortftth* 
rung und Schluss. Der Anfang eines musikatischen Gedankeos 
für sich allein betrachtet ist leicht erkennbar und kann mit dem 
rhythmischen Accent, oder dem guten Tukttheil zusammenfallen, 
oder als Aulukt vor diesem stehen. Von grösserer Wichtigkeit \\ ird 
er beim Ansrhluss eines vorhergehenden musikalischen Satzes. Die 
Fortführung erlordert liegelmässi^^keit des üiiytfiimis reine Takt- 
art im Grossen)^ der Schluss macht gewisse Fornicln not}i\vrndig. 

Es gieht kein Tonstiick , so kurz es sein mag, welches im 
Anfang, Fortführung und Schluss des musikalischen Gedankens der 
Grösse desselben gleich käme. Das Tonstück würde hierdurch ent* 
weder zu kurz, oder der musikalische Gedanke zu lang, und da- 
durch unfassbar werden. Hieraus folgt, dass jedes Tonstück ent- 
weder aus verschiedenen musikalischen Gedanken bestehen wird, die 
mit einander verbunden sind, oder, wenn Mos einer derselben be- 
nutzt ist, dieser in verschiedenartiger Wiederholung oder Anwendung 
vorkommen wird. Diese Verbindung von musikalischen Gedanken, 
oder die verschiedene Benatzuiig derselben wird das ganze Tonbild 

i 
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von selbst in verschiedene Bestandtheile zei|;liedeni, und diese ein- 
zeln sowohl, wi^in ihrer ZnsammensteUnng betrachten lassen. 

Die einfiichste und erkennbarste IVennnng der masikalischen 
Gedanken ist die Trennnngf eines Tonstuckes in zwei T heile, die 
jeder Inr sich, eine bestimmt abgeschlossene Form zeigen, von denen 
der erste meistens in einer firemden Tonart, der zweite jedoch im- 
mer in der Haupitonart schliesst. 

Ist das Musikstfick von grösserm Umfange, so lassen sidi bei 
jedem Theile wieder mehr oder weniger bestimmt abgeschlossene 
Sätze erkennen, die Perioden genunnt werden. Ist das Stück 
klein, so kann eine einzige Periode den Inhalt eines Theiles aus- 
machen. Oft erscheinen aber auch mehre Perioden unter sich wie- 
der so verbunden, dass sie zusammen einen grössern Bestandtheil 
eines Theiles ausmachen. Die so miteinander verbundenen Perioden 
nennen wir Periodengruppen. Das Ende einer Periode, oder 
Periodengruppe ist durch eine Cadenz bestimmt. 

lieber Cadenzen. 

Unter den Cadenzen unterscheiden wir ganze und halbe. 

Die ganze oder authentische Cadenz (Schlusscadenz) 
wird durch den tonischen Drdklang, dem der Dominantaccord vor- 
hergebt, gebildet; z. B. 

Dar. Moll. 



#8ll"tfg^ l #j-gSI^ P 

f T 1" y 



SSBSBte» 



a. aidere. 



Wenn die ganze Cadenz in dieser Weise erscheint, nennt man sie 
vollkommen, wenn nämlich, wie oben, der Bass den (ilrundlon 
des Dominantaccordes, die obere Stimme den Grundton des tonischen 
Dreiklangs erhält. Ln voll kommen ist die ganze Cadenz, wenn 
entweder der Dominantaccord oder der tonische Dreiklang nicht in 
der Grundlage erscheint, oder die obere Stimme iu die Terz des 
tonischen DreiUangs führt, z. B. 
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Als Trugcadenz erscheint sie, wenn auf den Dominantaccord 
ii^nd ein anderer Aocord aU der tonische DreiJilang folgt, z. B. 



3. 



f 

) 

\ 



-J H 



o. aiiiler«. 



m 



Die halbe Cadenz, der Halbschluss wird durch denDomi- 
nantdreiklang gehiidet, dem irgend ein anderer Aceord vorbeigeht, z. B. 

Dar. Moll. 





:gi:fclr:rg::t 
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n. tadkre. 



ro: 




Unter die halben Cadenzen werden aucli die gerechnet, die durch 
Modulation in die Dominaute vermittelst verschiedener Accorde (wie 
z. B. der Dreiklang der 7. Stufe, der übermässige Sextaecord) 
ausser der 5. Stufe, die immer eine ganze Cadenz hervorbringt, 
gebidet sind, z. B. 



6. 




i 



9^ 



Ausser diesen Schlussarten oder Gadenzen bietet die Plagal- 
Cadenz, der plagalische Schluss viel Nützliches. 

Die plagalische Cadenz wird gebildet durch die Untere 
dominante verbunden mit dem tonisehen Dreiklang, z. B. 

Dur. Moll. 



6. 




Diese Cadenz wird häufig benutzt zum Abschluss kleiner Sätze und 
Abschnitte, sie erscheint aber auch in Verbindung mit der authen^ 
tischen Cadenz als Hauptschluss, 

f 
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AUe diese Cadenzen erhalteD nur wirkliche Bedeutung als sol- 
che, wenn der letzte Aecord derselben am Ende einer 
Periode, eines Satzes, Q. 8. w. erscheint und auf gutem 
Takttheil und in den meisten Fällen auf den Anfang 
des Taktes fftUt. 

ErweUerte Caäemxe»* 
• 

Die bisher angeführten ganzen Cadensen sind durch zwei 
Aceorde gebildet. Sie sind in dieser Form zn Abschlüssen kleiner 
Perioden oder Abtheilnngen derselben ganz geeigneL 

Es giebt aber auch erweiterte, verlängerte Cadenzen, oder 
ScUnssformeln, die am Scbloss grösserer Tbeile einer Gomposition 
sehr häufig benutzt werden. 

Derartige verlängerte Sehlussformeln sind unter andern folgende : 



7. 






4 — I J J I J— j 
^^^^^^ 



«. andere. 



Sie erseheinen oft vielfach verlängert, je nachdem die Grösse, der 
Umfong der Gomposition selbst, oder der einzelnen Theile dersel- 
ben es zweckmässig erscheinen lUsst. Jeder Aecord dieser Formeln 
kann in grösserer Ausdehnung vorkommen, als Grundlage einer me- 
lodischen Forilüiirung, selbst ganze Perioden können auf manchen 
dieser Aceorde, z. B. auf den Quartsextaccord gebildet werden. 



* JKe emfaehe Periode» 

Die so eben erläuterten verschiedenartigen Cadenzen machen 
es möglich, wenn sie an richtiger Stelle angebracht sind, ein Ton- 
stüek von grösserm Umfange rhythmisch aufzufassen, da die durch 
sie hervoigebrachten Einschnitte, wie oben bemerkt wurde gleichsam 
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den Takt im Grossen, das notliweiidige symetrische Verhältoiss her- 
vorbringen. 

Die einfache Periode, der erste grössere rhythmische Be> 
stsndtheil einer Gomposition besteht ans zwei gleichen Abthei- 
Inngen, die sieh durch verschiedenartige Gadenxen trennen. 

Die Abschnitte oder Abtheilnngen enthalten eine gleiehe 
Anzahl von Takten, meistens vier, seltner drei, z. B. 

■ ; Vi ' ' ■ ■ I i : r 

Bei dieser einfachen Melodie erscheinen beide Abtheilnngen ans glei- 
chen Motiven (melodische Bestandtheiie) gebildet, und nur in etwas 
durch die Cadenzen verschieden, da die erste einen nnvoUkomme- 
nen, die zweite einen vollkommenen Ganzschlnss enthalt. 
Findet sich diese Art bei kurzen, schnell bewegten Bhythmen oft, 
so werden doch Fälle, wo beide Abtheilungen verschiedene Anwen- 
dung der Motive zeigen, häufiger vorkommen. 

Bei grossem Taktarten bilden zwei und zwei Takte einer Ab- 
theilung nicht selten bemerkbare Einschnitte, die so wohl durch glei- 
che Benulzung oder Wiederholung der Motive, als auch durch die 
harmonische Begleitung hervortreten. Bei kleinern Taktarten ist dies 
seltner der Fall, weil die Trennung iu alizukleine Theile dem Ganzen 
leicht unaiij^emessen werden kann. 

Bei folgendem Satze ßndet die Trennung der Melodie in zwei 
Hälften durch Wiederholung des kurzen aus zwei Takten bestehen- 
den Motives statt. 

9. All, moderato. Beethoven. 



— 

^rm' IT 










■t-** p — h 





Bei Tonsätzen langsamer Bewegung, oder wo es mehr auf 
eigentlichen Gesang als auf prägnante DarsteUnng des Motives an- 
kommt, findet sich diese Trennung weniger, wie z. B. in folgendem 
Satze von Beelhoven« 
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Adagio ntoifo espressico. 




< *^ ^ m . m » 1 -' — — t 



r-r 



Als ein Beispiel von Abtheilnngen aus drei Takten bestehend 
mag folgendes hier stehen. 



AndanU. 
r 




X 1 ^ 



-7— 



Bei Bildung der Perioden sind die Gadenzen der Abtheilungen 
besonders wichtig. Wenn die Periode ein abgesehiossenes Ganze bil- 
den soll, so wird die zweite Abtheilnng einen yollkommenen 

Ganzschluss haben müssen ; für die erste Abtheilnng erscheint 
dieser selten geeignet und dann meistens mit Verbindungsnolen zur 
folgenden Abtheilung. Am meisten wird hier der unvollkommene 
Ganzscliiuss. der pla galische Schiuss oder alle Arten der 
halben Cadenz angewendet. 

Wir wollen dies an einigen Beispielen erläutern. 

Folgende einfache Periode zeigt in der ersten Abtheilnng eine 
unvollkommene ganze Gadenz. 




Ebenso das unter No. 10 angeführte Beispiel. 
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Soll die erste Abtheilang mit einer Plagai-Gadenz endigen, 
so würde die Melodie etwa so zu ändern sein. 



13 



r 



IV. 



Die zweite Abtheilung bliebe unveribidert. 

Mit dner halben Gadenz würde sie so erscheinen. 



14. 




QiJVi IV I 

C: I V 



Bei dieser Cadenz erinnern wir an das Seite 3 über die halben Ga- 
denzen Erwähnte. 

Die ganze Gadenz kann bei einer Moduktion, in ähnlicher 
Weise wie das No. 9 angeführte Beispiel, etwa so benutzt werden. 



15. 



i 



■+-- + 



oder I 1 I 



T 



+-« — 



Die Cadeuz kann bei dieser Abtheilung auch ganz wegfallen, 
und irgend ein Accord dieselbe beschliessen , wie in I\o. 11 die 
2. Stufe. Im folgenden Beispiel ist die Dominantseptimenharmonie 
benutzt, deren Auflösung erst mit der folgenden Abtheilung eintritt. 



16- 



-cl -L 
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In allen diesen Beispielen erscheinen beide AbÜteilungen in dem 
Verhältnisse eines Vorder- und Nachsatzes, einer Vorausseteun^ 
und Folge, gleichsam einer Frage und Antwort. Schliesst nun, wie 
in obigen Beispielen die zweite Abtheilung der Periode mit einer 
ganzen Gadenz in der Hanpttonart^ so kann der Tonsatz als ab- 
geschlossen betrachtet werden. 

In solcher Bürze erscheine aber selten ganze Tonstü'dLe, nnd 
wie jeder einzelne Bestandtheil einer Gomposition, der kleinste wie 
der grössere, nicht für sieh allein, sondern immer nur in Beziehung 
zu andern zur Geltung gelangen kann, so wird auch eine so ab- 
geschlossene Periode eine zweite als Folge haben müssen, wenn 
sie ein befriedigendes Ganze bilden soll. 

Wenn zwei Perioden zu einem Ganzen vereinigt werden, 
müssen sie sowohl Gemeinschaftliches besitzen, als auch 
Mannichfaltiges zeigen. 

Zwei Perioden erhalten Einheit, wenn sie entweder aus 
gleichen Motiven gebildet sind, oder wenn die Melodiebildung 
derselben wenigstens Analoges enthält, und in Takt und Rhythmus 
gleichartig erscheint. Mannichfaltiges erhalten sie grösstenth ei Is 
durch verschiedenartige harmonische Begleitung der Me- 
lodie, durch Modulationen, und besonders durch verschieden- 
artige Gadenzen« Das letztere ist fär unsre Untersuchung be- 
sonders wichtig. 

Für unsere zwei Perioden stehen uns in den oben gezeigten 
Gadenzen zur Abwechslung hinreichende zu Gebote. In sehr vielen 
FSülen werden sie aber die gewünschte Mannichfaltigkeit nicht her- 
vorzubringen im Stande sein, wenn sie nicht zugleich in an- 
dern Tonarten erscheinen* 

Wir kommen hier auf eins der wichtigsten Mittel zur Bildung 
verschiedener Perioden, nämlich auf die Modulation in andere 
Tonarten. 

Die ModulaHon m andere Tonarten in Besug auf die Cadenxen 

emer l^eriode. 

Können wir auch ein Verständniss dessen, was man unter aus- 
weichender Modulation (wofür wir fiir unsern Zweck kurzweg 
Modulat i 0 n sagen wollen) versteht, voraussetzen, so ist dieselbe 
auf die formelle Bildung eines Tonstückes doch von zu grosser Wich- 
tigkeit, als dass wir eine nähere £rläaterang umgehen könnten. 
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Die Modalatton in andere Tonarten kann sein : yornberge- 
hend oder bleibend. Das Erste ist der Fall, wenn die neue 
Tonart nur zufällig, entweder durch die harmonische oder melodische 
Ffihrung auftritt, und ihr wieder die frithere oder eine andere Ton- 
art folgt, z. B. 




Hier ist die Modulation nach Gdur und DmoU nur vorübergehend 
durch die liarmonische Begleitung entstanden. 

Das Zweite zeigt sich, wenn die neue Tonart sich als Ziel 
für den Beginn einer neuen Abiheiiung oder Periode, oder auch bloss 
als Abschluss einer solchen ausweist, wie in folgendem Beispiel: 










,_5LJ 1 J -1 






— Ä^r zi0 ß — 

A ^rik 

t_a . rP* 1 






■'4 " — htr=*- 

CJI . i 


\ — " . f P' 1 ■■jrin.'Mlj 
UV 1 V I 





Im weitem Sinne kann man auch diese Modulation vorübergehend 

nennen, da die aul'lretrnde Tonart wahrscheinlich im Nachsatz wie- 
der verlassen wird. Allein da die neue Tonart die erste ^Vhtheilung 
beschliesst und die nächste beginnt, so steht sie in ganz anderm 
Verhältoiss wie die früher gezeigte, und ist mehr als Ziel zu be« 
trachten. 

Jede vorübergehende Modulation i n der Mitte eirfts Satzes 
oder Abschnittes hat keinen wesentlichen Einfluss auf die 
Bildung der Perioden. Diesen Modulationen ist keine Gränze 
zu setzen; sie können nach dem Charakter des Ton Stückes in jeder 
Weise erscheinen, wenn sich nur ein natürlicher Zusammenhang 
empfinden lisst. Die Gadenzen in andern Tonarten am 
Schlnss der Abtheilungen und Perioden aber sind von 
grosser Wichtigkeit für die Bildung eines Tonstfiekes. 

Hierbei haben wir zuerst folgenden Grundsatz au&ustellen: 
die ganzen Cadenzen in fremden Tonarten setzen kein 
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Verbleiben iD diesen als notbwendig voraus, da sie nur 
als -Endpunkt der neuen Tonart betracbtet werden 
kdn.nen; die halbe Gadenz in anderer Tonart aber weist 
bestimmt auf dieselbe hin, und setzt eine Folge der- 
selben voraus. 

Die Wichtigkeit dieses Grundsatzes für die Fortfuhrung eines 
Tonstückes wird im Voraus einleuchtend sein. 

Weiidt'M wir die Modulation zur Bildung unserer zwei Perio- 
den an, so wird der natürlichste Sehluss der ersten derselben in der 
Dur-Tonart der Dominante, und bei einem Tonsliit k in Moll in der 
Paralleltonart desselben stattlinden können, da der Schluss der zwei- 
ten Periode jedenfalls in der Haupttonart erfolgen muss. 

Der Grund, warum die Tonart der Dominante gewählt wird, 
liegt darin, weil sie erstens in nächster Beziehung zur Haupttonart 
steht, und zweitens als Gipfel der Steigerung zu betrachten ist. 
Ebenso kann die Dur-Tonart der Dominante bei einem Tonstück 
in Moll nicht leicht gewählt werden, weil sie in entferntem ver- 
wandtschaftlichen Verhiltnisse zur Molltonart steht. Man findet da- 
her meistens die Paralleltonart benutzt, oder auch die Moll- 
tonart der Dominante. . 

Dass ausser diesen natürlichsten Wendungen nicht selten auch 
andere in näherer Beziehung stehende Tonarten gewählt werden, 
mag hier im Voraus bemerkt werden. 

Unsre frühere kleine Periode könnte nun mit Benutzung der 
Modulation so erscheinen: 



i — 










1 




r-r 












m 

1 

, — 1 








-fji— 14 
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*rE^'izr : 


m 



Auf die Cadenz der ersten Abtheilung (a) hat diese Umgestaltung 
weiter keinen Einfluss, sie kann in irgend einer früher gezagten 
Weise erfolgen. 

Diese neu gebildete Periode setzt nun eine zweite voraus, die 
wir jetzt hinzufugen wollen. 

Zunächst wird von den früher erwähnten drei Bestandtheilen 
eines musikalischen Gedanken (S. 1.) nun der erste eine besondere 
Betrachtung verdienen. 
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Der Anßing der zweiten Periode kann entweder In derselben 
Tonart, welche die erste Periode abschliesst, oder in andern Ton- 
arten gebildet werden. Im letztem Falle entsteht eine Modulation 
ohne vorbereitende Harmonieen, die beachtenswerth ist, da sie hXn- 
fig beim Anfang gewisser Perioden vorkommt. 

Ehe wir Beispiele beider Arten von Anfiingen versnchen, mag 
über den'Schluss der ersten Abiheilung der zweiten Periode noch 
erwiihut werden, dass dieser f;ern eine Cadenz in einer andern 
nicht zu entfernten Tonart der Manniehfaltigkeit wegen bringt. 



Wir beginnen nun uusre zweite Periode so: 



20. 



•(■II I .1 oder , , < ■ , , 



1^ 



1 1 ^ 



Zum Anfanj^ in einer neuen Tonart sind die niichslv erwaiidlen Tou- 
arteu am geeiguetäteu. Iiier mögen einige Beispiele folgen. 



2. Periode. 




X 



oder 



J ' I ' 



TD' 



oder 



o 



u.t. yr. 



Der Anfang dieser zweiten Pmode schliesst sieh an die Cadenz 
in Gdur der ersten Periode an, wie sie No. 19 giebt. Hierdmxh 
entstehen die oben erwähnten ModulatioiuMi durch Abbrechung und 
ohne vorbereitende Acoorde. Die Modulation in die Haupitonart 
verspart man gern für die zweite Abtheilnng, wo sie dann desto 
frischer nnd neuer auftritt. Diese kann in Verbindung mit dem 
Satze No. %i so gebildet werden. 
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HlerJ»ei bringt die vorübergehende Modnhtion in die Unterdomio 
nante am besten die Rückkehr zum Ansguigspunklef das Gefühl des 
voüfiländigen Schlusses hervor. 

Die von ans benntzte Modnlationsordnung ist keine festbestimmte, 
sie kann mit Rücksicht auf die nothwendige Abweehselang ganz an- 
ders erscheinen, z. B. wenn die erste Periode in der Haupttonart 
schliesst, was bei solchen kurzen Tonstficken nicht selten der Fall 
ist, so wird die erste Abtheilui^ der zweiten Periode sich am 
natürlichsten in der Tonart der Dominante bewegen. Unsere Dar- 
stellungen küimeu sich luu auf die einfaclistc und iialiirlicbstc Form 
beziehen, ihre Modificulioii muss der Kritik über specieile Fälle 
überlassen bleiben. 

Ais ein Musterst ii( k dieser kleinen Fonn führen wir noch das 
liied von Mendelssoliii : Leise zieht dnrrh mciii Gemüth etc. an. 

Diu ersten 4 Takte geilen hier als Einleitung. Mit dem Gesang 
tritt die erste Periode ein und schliesst in dem 3. und 4. Takte 
mit einer Plagal-Cadenz in der Hauptlonart, während die erste Ab- 
theilung, durch keine Cadenz gebildet bloss melodischen und rhyth- 
mischen Einschnitt zeigt. Die erste Abtbeilung der zweiten Periode 
beginnt in der oben angeführten Art mit einer Modulation und schliesst 
mit einer unvoUkonunenen ganzen Cadenz in EraoU, während die 
> zweite Abtheilung in höchst einfacher, nnd durch den Aufschwung 
des Gesanges höchst reizenden Weise nur aus einer veriangerten 
Schlnsscadenz besteht, Bemerkenswerth ist bei diesem Liede noch, 
dass die Tonart der Dominante gar nicht erscheint. 

In dieser kleinsten Form finden sich Lieder, Thema zu Va- 
riationen, Tänze, und manche andere Icleine Tonstücke, namentlich 
für Pianoforte. Sie ersclieinen durch die zwei so gebildeten Perioden 
in zwei Theüen, die oft wiederholt werden. 

Xwammengegeitle und enveiferte JPiarioden. 

Als erste und einfachste Erweiterung einer Periode erscheint 
die einfache Wiederholung einer Abtheilung derselben, 
wozu min meistens die zweite Abtheilung wählt. Sie erscheint in 
ktirzem Tonstücken gern in der zweiten Periode, oder im zwei* 
ten Theile. 

Die Verbindung dieser Wiedepholung wird am zweckmassig- 
'sten durch eine unvollkommene, oder eine Trug«* Cadenz 
erreicht. 
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Als Beispiel wählen wir die anter No. 22 befindliebe zweite 
Abtbeilnnir einer zweiten Periode. 
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In diesem Beispiel geschieht die Verbmdung dorch eine nnvoli- 
kommenjB Cadenz im 3. und 4. Takte nnd dureh den fortaebrd- 
tenden Bass. Vermittelst Trug-Cadenz könnte die Verbindung 
auf diese Weise erfolgen : 
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Diese Wiederholnngen einer Abthdlnng geschehen selten in voll- 
ständiger Weise. Nach dem Gesetz der Mannichfiiltigkeit kommen 
Abändemngen der Melodie sowohl, wie der harmonischen Fohmng 
sehr MLnfig vor, wie sie sich znm Theil in obigen Beispielen finden« 
Ganz nen wird jedoch diese Erweitemng selten voriLommen, nnd 
dürfte dann immer nur Analoges enthalten. 

Die Wiederholung der ersten Abtlieilung einer Periode kommt 
bei kleinern Tonslücken meistens im zweiten Theile vor , und er-^ 
folgt sodann gern in verschiedenen Tonarien, die Verbindung wird 
dann oft durch unvollkommene ganze, oder halbe (Kadenzen erreicht. 
Die vervk^andten Dur- und Molltonarten sind hierzu am geeignetsten; 
die Modulation in die Dominante jedoch ist hier, wenn dieselbe 
schon im ersten Tbeii dagewesen ist, selten passend, dagegen ist 
die in die Unterdominante hier, oder bei der zweiten Abtbeilung 
der zweiten Periode sehr branchbar, da sie den Uanptschlnss gnt 
vorbereitet. 

Als Beispiel fiir diese Art Verlängerung knüpfen wir an den 
unter No. 20 befindlichen Anfang des zweiten Theiles an. 
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Es bedarf diese Verlängerung; zunäehsl keiner weitem Auseinander- 
setzong, und man wird leicht sehen, dass es hierbei auf die Wen- 
dung am Schlüsse der ersten Abtheiiong, als des Modells haupt- 
Mcblieh ankommt. 

Wir haben bisher die erweiterte, zusammengesetzte Periode 
bloss für den zweiten Theil eines Tonstückes benutzt. Der Grund 
davon liegt darin, dass bei jeder Gomposition der zweite Theil der- 
selben Abwechselung und Neues bieten muss, während der erste Theil 
immer einfach in Gestaltung der Motive, der Melodie, der Harmonie 
wie der Modulation erscheint. Die VergrÖsserung des zweiten Thei- 
les kann auch durch zwei einfache Perioden erreicht werden. Ge- 
wöhnlich erscheint dann der Schluss der ersten Periode wieder in 
der Dominante, seltener, utid meistens nur bei grossem Tonstficken 
in einer andern Tonart ; die zweite Periode wird dann am zweck- 
mässigsteii die Wiederholung des ersten Theiles mit melodischen 
und harmonischen Veraiidf rangen und den iiotliwendigen Gunzschluss 
in der Haupltonart, mit oder ohne Wiederholung der letzten Abthei- 
lung enthalten. Diese zweite Periode aber ganz neu zu bilden, wird 
selten rathsam sein. Diese Form kann schon als Keim von grössern 
Tonstücken gelten, da die Anwendung der Grundzüge auch bei die- 
sen stattfindet. 

Für unser Bmpiel würde sich der zweite Theil etwa so ge- 
stalten lassen. 



1. Periode. 
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2. Periode. 
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Erweiterung des ersten, Theiles, 

Die Erweiteruog des ersten Theiles kann zunächst durch Zu- 
sammenstellang zweier einfachen Perioden, die sidi wiederholen, und 

nur diii i-h die Cadenzen unterseheiden, geschehen. Ein Beispiel mag 
diese Form erklären. 



27. 
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2. Periode. Wiederholung. 
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Da die erste Periode hier eine zweit« zur Folge hat, so erfolgt 
der Scbluss derselben vermittelst einer halben Cadenz, die unvoll- 
ständig in dem Unisono des 7. und 8. Taktes liegt; die zweite 
Periode schliesst mit vollkommener ganzer Cadenz in der Parallel- 
tonait. Die Cadenzen der beiden Abtbeilungen bedürfen naeh Obigem 
keiner weitem Erklärung. 

Statt der Paralleltonart wählt man am Schlüsse nicht sdten 
di^ Molltonart der 5. Stufe. Hiemach würde die letzte Abtheilang 
sieh so gestalten hissen. 




Zwei Perioden yerschiedenen Inhalts lassen sich in diesem klei- 
nen Räume nur schwer vereinigen, da sie zu Mannichfiiltiges bie- 
ten würden, was besondere Verbindungssätze nothwendig machen 
wurde. 

Eine .wmtere VergriSsserung des ersten TheOes konnte noch 
durch Wiederholung der zweiten AbtheiluAg der letzten Periode in 
der Weise, die wir firiiher beim zweiten Theile S. 12 dariegten, 
erfolgen. Man findet diese Wiederholungen im ersten Theile seltener, 
flls gewisse Schlusssätze , Schlussperioden, die wir in Folgendem 
näher zu erläutern versuchen wollen. 

Sehhtataixe, Schhusptrioden, 

Die Schlusssätze erscbpinrn nach dem Hauptschlussc als An- 
hang und Erweiterung desselben, und sind entweder einfache, wie- 
derholte Sätze oder Perioden. Sie werden nicht selten als Orgel- 
punkt eiiifj^cleitet und als solcher entweder beendet, oder auch, was 
noch ölW geschieht, wie jeder andere Satz harmonisch zu Ende 
geführt. 

Für unsere kleinem Tonstücke bedarf es keiner lang ausge- 
führten Sätze, und folgende Beispiele mügen einige Arten derselben 
zeigen. 
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Schlosssatz. 
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Wiederbolunr. 



29. 
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Dieser Schlusssatz knüpft sich an No. 28 an, und der Orgel- 
punkt ist bis zum Ende geführt. 

Das folgende Beispiel zeigt eine Schlussperiode, die durch 
einen Oi^elpunkt eingeleitet ist, später aber in einfacher harmoni- 
scher Weise zu Ende geführt wird. Sie schliesst sich an No. 27 an. 



30. 
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Diese Schlusssälze kommen bei grössern Compositionen nicht selten 
als Periodengruppen von weiter Ausdehnung vor, wie sich an einigen 
spätem Beispielen ergeben wird. 

Mehre Periodengruppeti in einem Theile. 

Unsere Tonstücke besUinden bisher aus einer Period ngruppe 
für jeden Theil. Wollen wir dieselben mit den einfachen Mitteln, 
die uns jetzt zu Gebote stehen, vergrössern, so könnte dies durch 
mehre Periodengruppen in einem Theile geschehen. Wir knüpfen, 
wie früher s^unächst an den zweiten Theil an. 
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Die S. 14 und 15 gezeigte Formirung eines Tonstiirkes gab 
uns den zweiten Theil desselben in zwei Hälften, deren letzte die 
Wiederfaolong des ersten Theiles ausmacht. Erweitem wir diese 
Anlage, so könnten für beide HSlften nun zwei Periodengrnppen 
gebildet werden. Dies bewirken wir zaerst durch einfache Perioden 
und knöpfen an das Beispiel No. 126 an. 

2. Tlie'il. Ersle Periodeograppe« _ . 

i. Pfriode. j 
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2. Periode. Nachuhmniig oder Sequenz. 
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2- Periodeognippe. 
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Die Cadenzen und Modulationen der Abtheilungen bedürfen nach 
Obigem keiner weitem Erklärung. Das Ganze schliesst in E moll 
und der letzte Takt bildet zugleich einen kurzen Uebei^ang nach 
C dar. An dieses würde sich die Wiederholung des ersten Theiles 
mit den nötbigen Schlussveränderangen knüpfen. 

Der Schluss obiger Periodengruppe, welcher der Abwechselung 
wegen nicht in der Tonart der Dominante geschieht, lässt sich auf 
gleiche Weise veriangem, wie bd den Schlusssätzen erläutert wurde, 
entweder durch Hinzufugung kurzer Satze, gewöhnlich aus Bestand- 
theiien der Motive gebildet, auf liq;endem Basse als Orgelpunkt, 
oder ohne diesen durch kurze Wiederholungen passender Motive, 
und Schlussfonndn. Wir geben hier ein Beispiel und nehmen den 
Anfangspunkt im 16. Takte des letzten Satzes. 
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-i Kurze Wiederholung. Woch kürzere. 
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Ucbergang. 2« Periodengruppe. 



3 



3^ 



Dieser verlängerte Schiuss ist gebildet durch einen Satz von 4 Tak- 
ten, der zuerst voUständig wiederholt wird, worauf die letzten zwei 
Takte, und sodann der letzte Takt desselben wiederholt erscbeint. 
Der letzte Takt bildet den Uebergang zur folgenden Periode. Gmp- 
piren wir diese Gestaltung in AbUieflnngen zu 4 und 4 Takten, 
wie die untere Einklanunerung zeigt, so kommen wir zuletzt auf 
ein ungleiches VerhSltniss, nämlich auf einen dazwischen gescho- 
benen Takt, oder auf eine Abtheilung von 5 Takten. Wir finden 
später Gelegenheit über solche Verhältnisse zu sprechen; fär jetzt 
mag es genügen, dass sich beim Verfolg des ganzen Satzes in Ver- 
bindung mit No. 31 kein störendes rhythmisches Verhältniss zeigt. 
Dass dieser verlängerte Schiuss auch ohne Orgelpunkt, durch wie- 
derholte Sätze gebildet werden kann, wird leicht zu erkennen sein. 

Mehre Periodengruppen im ersten Theil sind bei dem Um- 
fang unsers Tonstückes sehr schwer in gehöriges Verhältniss 
zu bringen, sie würden immer Verbindungssälze erfordern, die wir 
noch nicht kennen, und da der Charakter des ersten Theiles ein 
ganz anderer ist, als der des zweiten, werden die Verknüpfungs- 
mittel dieses hier nicht genügen. Sollen sie gebiMet werden, so 

2* 
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würde nach der natürlichsten Anlage die zweite Periodengruppe 
die Tonart der Dominante oder resp. die Paralleltonart erfordern. 

« 

Perioden von ungleieken BesUtnMeUen. 

Die Perioden unserer Tonsätze zeigten sich bisher in richtigem 
symmetrischen Verhältniss, und wenn auch eine Abtheilung derselben 
wiederholt erschien, so wechselten doch immer Sätze von 4 Takten 
mit einander ab. Nur in einem Falle zeigte sich ein ungleiches 
Verhältniss in No. 32. Sind diese Sätze, wie hier, immer durch 
Cadenzen getrennt, so ist dadurch die Gliederung stets deatlich 
sichtbar. Die musikalischen Gedanken und ihre Aosfiihmng reihen 
sich aber hierdurch nicht immer in gleichmässigem, unimterbroche- 
nen Flusse aneinander, und nehmen zu sehr abgemessene Ge- 
stalt an. Ist dies für kleinere Tonstüeke immer noeh erIrSglich, 
so vermeiden gute Gomponisten diese immerwShrenden Abschlüsse, 
namentlich für grossere Tonstacke gern, weil hier die formeUen Ter- 
hültnisse auch grdsser erscheinen und eine solche häufige Trennung 
zu kldolich und unerlrägUeh sein wurde, und bringen meistens nur 
die -Gadenzen der Haupttheile. 

Es giebt aber auch Theile einer Composition, wo selbst die 
Perioden nicht aus gleichen Best andt heilen bestehen, uud 
welche diese ängstliclio Gleiihheit und Genauigkeit aller Sätze auf- 
heben. Wir wollen diese Perioden an einigen Beispielen erläutern. 

Zuerst findet sirh oft bei der einfachen Periode ein Anhang 
von zwei Takten, so dass die zweite Abtheilung derselben aus sechs 
Takten besteht. Diese zwei Takte sind meistens bloss Anbang und 
Wiederholung des Schlusses, z. B. 
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Bei iprössern Toiistücken zeigen sich diese sechs Takte einer Ab- 
theiluDg auch in anderer Weise. Z. B. im Anfang des 3. Satzes der 
C moU Sinfonie yon Beettioven gideb nach der ersten Formate. 



84. 




In der Eroica im ersten Salze folgende Stelle: 



85. 




die drei mal mit andern Harmonieen wiederholt vorkommt. 

Hier erscheint das Verhältniss immer noch gleichartig, du 
eine weitere Gliederung immer zwei und zwei Takte selbststan- 
dig oder wiederholt erkennen lässt. 

Seitsamer sind diejenigen Sätze oder Abtheilungen einer Periode, 
welche ungleiche Anzahl von Takten enthalten. Wir finden solche 
von 7, 9, 11 und mehr Takten. 

Alle solche ungleichen Theiie einer Periode finden sich nie zu 
Anfang eines Tonstfickes, wo die symmetrische Gliederung, das 
rfaythnüsehe GefShi weekend und befestigend nothwendig erseheint, 
sehr hSuüg aber in der Mitte dnes Theiies, da wo der Uehergang 
zu neuen Motiven länger au^gesponnen ist, oder in grossem Gom- 
positionen naeh mehren Periodenabtheilungen ab Uehergang zu neuer 
Periode, endfidi auch hei Schlusssätzen. 

Wir geben hiervon einige Stellen aus bekannten Werken. 



Digitized by 




Digitized by Gqc)glc 



23 




.cresc. 




Die ganze Periode besteht aus 20 Takten, die yerschieden analysirt 
worden können. Nach der obern Einklammerang besteht die erste 
Abtheiinng derselben zunächst aus 4 Takten, die sich in der folgendenf 
Abthdlung in anderer Tonart wiederholen und durch Znsatz von 
5 Takten verlängert werden, wodurch 9 Takte entstehen; diese 
scliliessen sich an die 3. Abtheilung aus andern Motiven gebildet, 
und welche 7 Takte enthält. Will man diese Stelle nach der un- 
tern Einklunimcrung analysiren, so gelangen wir zu noch kleinem* 
Sätzen, von denen einer 3 Takte, und der letzte sogar nur 1 Takt 
enthalten wird, wodurch sich auch das frühere Ergebniss von 1 Takt 
in No. 212' erklären wird. 

Das Ganze aber bildet den Uebergang von der Gesangstelle 
zum Schlusssatze des ersten Theiles der Ouvertüre. So wenig 
symmetrisch alle solche Perioden sich darstellen, so erhöhen derartige 
ungleiche Zusätze und Verlängerangen, wenn sie aus dem Ganzen 
herauswachsen die Spannung sehr, und der Eintritt der folgenden 
gewöhnlich bedeutenden Periode ist um so frischerund befiriedigciid(;r. 

Um das Verständniss für solche Periodenglieder zu befördern 
mag hier noch folgende Stelle aus dem % Satze der Gmoll Sin« 
fonie von Beethoven Platz finden. 
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37. 
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Diese Periode, an die sich ähnliche in demselben Salze schliessen, 
besteht aus 9 Takten. Die erste Abtheilung enthält 4, die zweite 
5 Takte. Diese ungleichen Perioden finden sich in langsamen Ton- 
stücken öfter, als in schnellen, weil die längere Dauer der Takt-, 
glieder selbst solche rhythmische Ungleichheiten nicht so deutlich 
fühlbar, und daher nicht unangenehm werden lässt. 

Wir wählen aus dem 4. Satze derselben Sinfonie noch fol- 
gende Stelle: 



38. 





"O" 




Digitized by Google 



25 



Diese Periode von 13 Takten besteht aus zwei gleichen Abthei- 
lungen von 4 Takten ; die dritte enthält 5 Takte und erhöht hier- 
durch die Spannung für die nächste Periode , die auf dem Quart- 
SejLtaccord mit andern Motiven beginnt, und den Schluss einleitet. 

Sind solche Perioden, aus ungleichen Bestandüieiien gebildet, 
sehr oft in grössern Compositionen zu finden, so erscheinen sie 
doch immer nur an den yon uns angedeuteten Orten, und ohne 
das rhythmische Gefühl zu verletzen, wirken sie durch Abwechse- 
lung wohllhätig und erhöh<ni die Spannung fiir die nachkommende 
neue Periode, die in der Regel auch bedeutende und neue Motive 
enthalt.' In dem von uns zuletzt angeführten Satze der GmoQ 
Sinfonie sind alle Perioden, bis auf die dtirte Stelle, ein£ich $ nur 
erscheint der oben besprochene Zusatz von zwei Takt<»i häufig, 
und es mischen sich unier die viertaktigen Gruppen, mitunter solche 
von drei Takten. Z. B. 
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Die ungleiche Bildung von Periodenabliieilungeu erscheint am Schluss 
nicht selten in folgender Weise: 




Die Vergrösserung dieser Abtheilung um einen Takt ist aber hier 
nur scheinbar, denn, wie jeder Schluss auf gutem Takttheil fallen 
muss, wird auch der erste Takt einer Periode in solchen Fällen 
zum Schluss geeignel sein. Der 5. Takt dieses Satzes ist daher 
also als Anfangspunkt einer neuen Abtheilung anzusehen, deren 
übrige Takligüeder natürlich hier nicht zum Vorschem kommen. 

. Die Anwendung solcher ungleicher Perioden für unsere bis- 
her gezeigte kldnere Form wird selten stattfinden können. - Wir 
gehen daher zu ausgedehntren Formen über, und bemerken nur, 
dass zur Ausfuhrung kleiner Tonstucke, wie Lieder, kleiner Cla- 
vierpieocn, Etüden, Scherzi, 3Ienuetten und dergleichen die bisher 
erläuterte Formbildung bei gesundem Ohr und richtigem rhythmi- 
schen Gefühl sich mannichfaltig vei*wenden lassen wird. 



Grössere musikalische Formen« 

Die Formen der Sonaie» 

Die bisher erläuterten Mittel sind auch für grossere Compo- 
sitionen ausreichend, über ihren Gebrauch aber ist Manches noch 
hinzuzufügen. 

Dass wir uns auch hier auf das Einfachste, das Natürlichste 
beschränken, mag hier wiederholt erwähnt werden mit der Bemer- 
kung, dass dieses überhaupt jeder besondern und eigenthümlichen 
yer\^'endung zum Grunde liegen muss, wenn sie auf Lebensfähig- 
keit Anspruch machen will, und dass die £rkenntniss desselben dem 
Fähigen auch auf eignem Pfade ein treuer Führer sein wird. 
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Der erste Sait einer Smale. 

Dem ersten Theil einer grössem Composition wird die bisher 
gegebene Form in so fem zum Grande liegen, als hier, wie dort 
die Haupt-Modalation in die Tonart der Dominante, und iu einem 
Tonsliicke in Moll in die Parallelionart als einfachstes Stei^erungs- 
mittel gilt, und der Theil in derselben Tonart bcsolilossen wird. 

Es treten aber nun, da hier ein f^rossiM er Kaum gegeben ist, 
für die beiden herrschenden Tonarten j^ern besondere musikalische 
Gedanken auf, die eben so wieder besondere Verbindungsglieder 
erfordern. Beide Gedanken enthalten meist Gegensätze, so dass, 
wenn z. B. in einem ersten Sonatensatze der erste in grosser rhythmi- 
scher Belebung auftritt, der zweite gern ruhigen Gesang enthält, der 
sieh im Schiusssatze wieder zu grössrer Lebendigkeit steigert. 

Dieser so allgemein hingestellte Entwurf des ersten Theües 
bedarf noeh einer genauem ürläntemng. Die erste Periode ent- 
bSlt den ersten Hanptge danken mit vollkommenem Abschlnss. 
Wir finden hierzu, wenn es d«r Stoff oder die Ausdehnung der 
Composition rechtfertigt, oft mehre Perioden (Periodengruppe) ver- 
wendet. Der Ahsehluss geschieht meistens durch eine Tollkom- 
mene Cadenz in der Haupttonart. An diesen Haupttheil wird sich 
die Verbindung zwischen diesem und dem zweiten Hauptgedanken 
knüpfen. Dieser Verbiudungssalz besteht ebenlalls in einer neuen 
Periode, oder Periodengruppe, die den Uebenjang in die neue Ton- 
art bewerkstelligt. Der Stoff hierzu ist öfters dem Hauptsätze ent- 
nommen, und bildet eine Wiederholung desselben, nicht selten aber 
erscheinen auch neue Motive. Nadi 8. 9 und 10 ausgesprochuem 
Grundsatz wird der Schiuss derselben eine halbeCadenz enthalten. 

In Sonaten kleinerer Form fällt nicht selten die besondere 
Vebergangsperiodengmppe weg^ und die Wendung zur neuen Ton- 
art geschieht dann am Schlüsse der ersten Perioden. 

Hianmf folgt die Periode, die den zweiten Hauptgedan- 
ken in der Tonart der Dominante oder Parallele enthält mit voll- 
kommenem Schiuss, an welche sich der Schlusssatz, oder die 
Seblussperiode in mehr oder weniger Ausdehnung fügt. 

Die Hauptbestandtheile sind sonaeh ku'rzlich folgende: 

Erste Periodengruppe, erster Hauptgedanke. 
Zweite, oder Verbindungs-Uebergangsperioden. 
Dritte, enthält den zweiten Hauptgedanken. 
Vierte, oder Sehlusssatz. 
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Wir wollen dies ao folgendem ersten Sülze einer bekannten 
Sonate von Mozart erläutern, die uns die Grundzüge am einfach- 
sten dariegt, und bemerken noch dazu, dass "wir der Raumerspar- 
maa wegen nor die melodische Fortführung mit kurzen . Andeutun- 
gen der Gadenzen geben werden. Die Sonate ist enthalten im 3. Hefte 
der Breitkopf-HSrtel'schen Ausgabe. 



Brat« Periodengnippe. Binfaeb« Periode 

Allegro. f 



41. 
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Zar Erläuterung dieser Periodengmppe mag Folgendes dienen. 

Sie besteht ans zwei Perioden, eine einfache,. kurze, eine 
zweite zusammengesetzte, durch viele Ablheibngen gebildete. Bei 
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der letzten linden wir Abtheilungen von verschiedener Ausdehnuno^ 
z. B. die 2. Abtheüimg von 6 Takten, ebenso die 5. und letzte 
Abtheilung; die übrigen enthalten 4 Takte. Sie sind meistens ans 
Wiederholungen gebildet, die im S^. Takte durch eine Trugcadenz 
verbuDden sind. Die ganze Gruppe schliesst im 32. Takte mit voll- 
kommener Gadenz, aber einstimmig* 

Wir fngen hierzo die Vebeiigaiigsperiode. 

üebergaDgspariode. 
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Dieser Uebergang za dem zweiten Hauptgedanken ist knrz und 
bildet eine einzige Periode, was hier um so angemessener ist, da 
die erste Periodengruppe in so weiter Ausdehnung erschien. Er 
beginnt sogleich mit einer Modulation, die der Bass allein ausfuhrt, 
und ist aus dem ersten Hauptgedanken des Satzes gebildet, dessen 

erstes Motiv ^ ^ ^ ^ ^= allein die zweite Abtheilong ausfuhrt, und 

schliesst, wie oben erwähnt mit einem llalbschlusse in Gdur. 

Der folgende zweite Hauplbesl<indtheii des ganzen Satzes ist 
hier der grösste. Kr ersctieiut selten iu solcher reichen Mannich« 
faltigkeit und grossen Ausdehnung. 
Haaptsali. 1. PeHode. 
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%, Periode. 
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Dieser Abschnitt besteht aus verschiedenen ziemlich gleich ge- 
bildeten Perioden, die nicht alle aus einem Hauptgedanken gebildet 
sind, sondern verschiedene 3Iotive zum Grunde haben. 

Die erste Periode giebt uns den musikalischen Gedanken ein- 
fach , besteht aus zwei gleichen Abtheilungen von 4 Takten und 
schliesst mit vollkommener Cadenz. Die zweite Periode wieder- 
holt den Gedanken in imitatorischer Weise und schliesst ebenfalls 
ndt yoUkommener Gadeuz, Sie ist wieder aus* zwei gleichen Ab- 
theilungen gebildet. Die dritte Periode bringt neae, nur rhyth- 
misch den frühem analoge Motive. Die erste Abtheilung von 4 Tak- 
ten zeigt wieder eine Trennung von % und 2 Takten, bringt also 
nach dem frühem gleichet Abschnitte eine rhythmische Steigerung 
hervor, auf die wir besonders aufmerksam machen, und die in der 
folgenden Abtheilung sich sogar auf einen Takt erstreckt, wie die 
untere EiukUimraerung zeigt. Die 2. Abtheilung zeigt eine Verlän- 
gerung und schliesst mit unvollkommener Schlusscadenz in G dur. 
Die vierte Periode beginnt mit neuen Motiven und enthält 4 Ab- 
theilungen; von denen die 2. und 3. aus G Takten, die 4. aber aus 
7 Takten besteht, wenn man bei der letztern nicht den Anfangs- 
punkt der kommenden Periode als Schluss derselben betrachten will. 
Die ganze Gruppe schliesst mit vollkommener Cadenz in der Ton- 
art der Dominante. 

Wir fugen den Schlusssatz hinzu. 



SeblnMsatz. 
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Der Schlusssatz zeigt sich hier nach dem ausgeführten Mittel- 
Sfttz um so kürzer. £r enthält keine Perioden, nur kurze Sätze 
von drei, zwei und vier Takten, die sich wiederholen und stets 
ndt vollkommener SchlusscadcBZ endigen. 

Beim Aüciütlick auf den ganzen Theil finden wir die wesent- 
liche Modulation, wie in unserer frühem Erläuterung der natür- 
lichsten Form, höchst einfach. Denn ausser den vielen vorüber« 
gehenden finden wir eine einzige Modulation am Schlüsse einer 
Pertodengruppe, nämlich in der Halbcadenz der Tonart der Dominante 
bei der Uebergangsperiode von wesentlicher Bedeutung. 

Für den zweiten Theil einer grössern Composition liegen 
die Keime ebenfalls in der bereits erläuterten kleinern Form. 

Er besteht aus zwei Hälften. Die erste bilden die Perio- 
den, welche die beiden Hauptgedanken in besonderer und neuer 
Verwendung bringen (in der technischen Kunstsprache, die gear- 
beiteten Sätze, oder Durchfiihrnnfifsperioden); die zweite 
Hälfte besteht in der Wicderiioiunj^ des ersten Theiles mit den ffir 
das Ende nöthigeu Abänderungca der Modulation, Verkürzungen, 
zum Theil Verlängerungen und sonstigen neuen aus dem Ganzen 
nothwendig hervorgehenden Verwendungen des Stoffes. 

Genauer zergliedert zeigen sich folgende Gruppen : 
1. Die Dnrchführnngsperioden. Sie finden ihr Ende häufig 

vermittelst einer Halbcadenz in einer verwandten Molltonart. 

%, Der Verbindungssatz, zuweilen auch Periode, oder Perio- 
dengruppe zwischen den obigen und nächstfolgendem Satze. 
In kleinern Sonaten fällt dieser Verbinduni;ssatz nicht selten 
mit der ersten Periodengruppe zusanunt?» und sehliesst sich 
durch Halbcadenz in der Dominante dem folgenden an. 

3. Die Wiederholung des ersten Uaup-tgedankens im 
ersten Theiie, meist mit Abkürzungen. 

4. Verbindungssatz, mmt sehr kurz. 

5. Wiederholung des zweiten Hauptgedankens in der 
Haupttonart, die durch eine vollkommene Gadenz in derselben 
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Tonart beschlossen wird, und woran sich, wie im ersten Theile, 
die meistens länger ausgeführten 

6. Schlusssälze, oder Schlussperioden fügen. 

Von allen diesen bietet der erste Bestandtheil , die Durch- 
führungsperioden, grosse Schwierigkeit und bedarf des sorgfäl- 
tigsten Studiums, da sich hier besonders die Meisterschaft bewährt. 
Wir fügen noch Einiges im Allgemeinen zur Erklärung über diese 
Perioden hinzu und kommen später noch ausführlicher auf sie zurück. 

Die Motive des Satzes erscheinen bei den Durchführungspe- 
rioden in immer neuer Verblendung, bald imitatorisch oder cano- 
nisch, bald verkürzt, mit neuem Stoff vermischt, bald in der Um- 
kehrung, in verschiedene Stimmen vertheilt, u. s. w. Hier kommen 
auch die meisten wesentlichen Modulationen vor, da der Mannich- 
faltigkeit wegen Tonartenwechsel erforderlich ist. So wiederholen 
sich die einfachen Perioden, oder Abtheilungen derselben in ver- 
schiedenen Tonarten gern in ähnlicher Weise, wie oben bei klei- 
nern Tonstücken bereits erläutert wurde. Doch findet diese Wie- 
derholung selten öfter als dreimal statt, und das drittemal schon in 
vielfacher Veränderung und dem Streben an neue Motive anzu- 
knüpfen. Ist die Composition von grösserm Umfang, so erscheint 
der zweite Hauptgedanke oft als der 3Iittelpunkt dieser Gruppe 
in neuer Tonart, wohin die vorgehenden Sätze streben, und 
zwar entweder einfach, oder noch öfters in Verkürzungen, an 
welche sich wieder Perioden andern Inhalts schliessen, bis durch 
eine Halbcadenz der Punkt erreicht ist, von dem aus die Verbin- 
dungssätze zur Wiederholung beginnen. 

Alles geschieht hier in reichem Tonartenwechsel, dessen Far- 
benspiel dann immer gute Wirkung macht, wenn es mit Geschmack 
und gesundem Sinn entworfen ist. 

Der zweite Theil unsers vorliegenden Sonatensatzes von Mo- 
zart wird uns in seiner einfachen Weise die eben angedeuteten 
Grundzüge bestätigen. 

Wir lassen diesen Theil, so weit er für unsern Zweck dien- 
lich ist, hier folgen, und fügen zur Erläuterung einige Bemerkun- 
gen hinzu. 



2. Theil. Durchrübrongsperiode. 




3 



Digitized by Google 



34 




Der Durch führunj^ssatz ersrhcinl liior in oiiht einzigen PtMiodc, 
deren Abtheilungen, durch die Einklaninierungen bezeichiicl . ver- 
längert sind, an welche sich ein verlängerter Schlusssatz liigl. Die 
erste Abtheilung bcj^Innl in C nioll und endigt im 7. Takte in Gmoll; 
mit der Cadenz selbst im 6. Takte bcjjjiiuit die 2. Abllieilung im 
Basse als Wiederholung der ersten in Gmoll, und endigt im 14. Takt 
mit einer Halbradcnz in DmoU, der Parallele der Haopttonart. Das 
Motiv dieser Periode ist dem ersten Hauptsätze entnommen, wel- 
chem sich neue fönge anschliessen. 

Die folgenden 9 Takte bilden kein^ Periode, sondern nur einen 
Satz, der die Gadenz wiederholt und den Schluss verlängert. 
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Von hier beginnt der Uebei^angs- oder Verbindungssulz, odtac 
die Periode zur Wiederholung des ersten Hauptsatzes. 

Uebergaogsperiode. 
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Die ganze Periode besieht aus 21 Takten. Das Motiv derselben 
ist durchgängig dem zweiten IIaupt^r(lanken , der bei der ersten 
Durchführung nicht benutzt wurde, entnommen. Die Abtheiluufj:en 
dieser Periode sind sehr regelmässig, sie zeigen 4 und 4 Takte, 
zuletzt in rhythmischer Verkürzung 2 und 2 Takte. Diese \ er- 
kürzungen erscheinen sehr gern nach öflern Wiederholungen einer, 
Abllieilung, und bilden hier noch einen besondem Reiz, da sie imi- 
tatoriscti in zwei Stimmen vorkommen. Wir machen auf diese 
Motivbehandlung durch V^erkürzungen, die Beethoven besonders häu6g 
benutzt, aufmerksam. Die letzten 9 TaJite verlängern den Abschluss 
der Periode und spannen die Erwartung auf die Cadenz, die mit 
dem folgenden Anfang des Hauptsatzes eintritt. 

Die Wiederholung des Hauptgedankens (Repetition) ist in der 

3* 
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ersten Periode der des ersten Theiies gleich, von der zweiten an 
aber gänzUeh versehieden. Das Hauptmotiv wendet sieh bald nach 
Des dar und endigt dorch Sequenzen, die zugleich den Yerbinduugs- 
satz mit dem zweiten Huupt^^edanken, der hier keine besondere Gruppe 
uusiiiacht, enthalten, vermitteist Ualbcadenz in Cdur, wie folgender 
Auszug zeigt. 

Wiederholung. 



1. Periode. 
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2. Periode. 
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Die ungleichen Abtheilungen der zweiten Periode bedürfen i^einer 
weitem Erklärung. 

Von hier an zeigt der Satz wenl^ Neues. Die Perioden des 
zweiten Hauptgedankens wiederholen in Fdur treu den ganzen Satz 
des ersten Theiies und zeigen nur gegen das Ende zwei Verlän- 
gerungen, von denen die erste eine meisteriiche Yerknüpfiing zweier 
Hauptgedanken enthült. Auch der Sehlusssatz bringt nichts Neues 
und ist dem ersten Theile gleich gebildet. 

lieber Schlusssatze mag hieri)ei im Allgemeinen noch erwähnt 
werden, dass sie dann gern in grSssrer Ausdehnung und in Perio- 
dengruppen erscheinen, wenn der vorhergehende Hauptabschnitt nicht 
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zu lang ausgesponnen ist. Sie * enthalten dann meistens Motive des 
ersten Ha^ptgedankeiis, doeh finden sich auch neue Bildungen. 

IHe ühriyen Saite etner Sonale. 
Der laogsame Satz. Adagio, Andaale u. s. w. 

Nach Darlegung der Grundzuge eines ersten Sonatensalzes 
bedarf es für die folgenden nur noch einiger Bemerkungen. 

Die Gnindzüge der Form eines Adagio, Laighetto u. s. w. 
ist meistens genau dieselbe, wie die eben erläuterte, nur dass bei 
der langsameren Bewegung dieser TonstMe manche Bestandtheile 
derselben in geringerer Ausdehnung, oder mit andern eng verknüpft, 
vorkommen. Wir finden die erste Periode oder Perioden^^ruppe, 
die den Gesaug, das Thema enthält; die Verbindungs- oder Ueber- 
gangsperiodeu in mehr oder weniger Ausführun«]^ ; die Periode des 
zweiten Hauptgedankens, meist kurz gehalten, wie den Scblusssatz 
in Verbindung mit diesem. 

Der zweite Theil enthält die Durchfü[ininp:5;prri<i(lpii, mir meist 
kürzer als in den ersten Sonaten-Sätzen, den Verbindungssalz, die 
Wiederholung des ersten Hauptgedanken, nieht selten kürzer als 
firüher, eben so die des zweiten and den Schlusssatz. 

Selten aber erscheinen die langsamen Sätze in den Beethoven^ 
sehen Sonaten in solcher Ausdehnung, öfters in seinen Quartettei^ 
In den Sonaten finden wir die mannichialtigsten Formbildungen, die 
zu ci^ennen und durchforschen nach vorhergegangener Erläuterung 
der Grundform keine Schwierigkeit machen wird. 

Bei eigen«! Uebungen wird über Maas und Granze des Vor- 
liegenden nur der Ueberblick über die YerhSltnisse der Theile zu 
emandcr und zum Ganzen entscheiden können. 

An der Stelle eines Adagio, u. s. w. finden sieh auch Ton- 
stücke schnellem Tempo^s und heitern Charakters, wie Andante con 
moto, AHegretto, oder Variationen. Da die Formbildung aller Ton- 
stücke zum Theil durch den Charakter derselben bestimmt wird, 
so wird auch in diesen grosse Maunichtaltigkeit stattfinden können. 
Wir können auch hit i bei auf das bereits früher Behandelte verweisen, 
welches das Verstäudniss mancher Gestaltung erleichtern wird. 

^ Die Menuett, das Scherzo. 

Die Bildung der Menuette, Scherzi wird aus den frühem kleip 
nen Formen leicht zu bewerkstelligen sein. 
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Die letztern können narli Art aller andern Sätze, namentlich 
im zweiten Tbeile eine grössere Ausdehnung erhalten. Die Durch- 
fuhningsperioden lassen sich bei den meist kurzen Motiven gut an- 
bringen, uud wirken sehr zur ßelebung^ des Ganzen. 

Zu diesen Tonsliicken gesellt sich gern ein zweiter selbst- 
Standiger Satz: Trio oder Altemativo genannt. Die Tonart für 
diese Sätze ist gewöhnlich eine andere, als die des Hauptsatzes, 
nur immer eine verwandtschafUiehe. Für diese Satze, die immer 
von kleinerm Umfange sind, als die vorhergehenden, bedarf es nach 
Obigen keiner weitem Erklärung. Der nöthigen Abnindnng wegen 
wird immer nach dem Trio der Hauptsatz wiederholt. Man findet 
auch zwei Trio's, in welchen FäUen der Hauptsatz zweimal wie- 
derholt wird. 

ißer vierte Satz einer Sonate, 
Die Rondoform. 

Der vierte Satz einer Sonal«* rrscholnt nidif srfffii <'i!s Fin;il(? 
dem ersten gleich, gebildet. Olt Irilft man aber auch ein«* Form an, 
die den Namen Rondo trägt, uud über die wir besonders spre- 
chen müssen. 

Bleibt auch die Rondoform in den Hauptzügen jener oben 
besprochenen allgemeinen Form gkirh, so ist sie namentlich dadurch 
von ihr unterschieden, dass die Wiederholung des ersten Haupt- 
satzes nicht einmal, sondern zweimal erfolgt. Diess geschieht auf 
folgende Weise. 

Der erste Hauptgedanke, meist von lebendigem, leichten Cha- 
rakter, erscheint kurz und präcis nach Art der Tonstacke kleinem 
ümfanges , gewöhnlich 'in zwei Theilen , die nicht selten repetiri 
werden, und mit vollkommener Cadenz abgeschlossen. 

An ihn schliessen sich die Uebergangssiitze oder Perioden mit 
neuen -Motiven, die zu dem zweiten Hauptsatz in der Ton- 
art der Dominante oder Parallele fiilin'n, hier gewiihiilii h ein Ge- 
sanjjsatz. Nach kurzer Verbindun^^ wird der erste Hauptsatz f^e- 
w(»iiiili(li »lit Abk(ii/ungen wiedrrliolL und vermittelst voilkommcucr 
Schiu^M .Hlcnz in der Ifaupllonarf beendet. 

^»t'iie Motive bcj^iunen die nächste Perioderi^ruppe, ?ii«'ht selten 
in neuer Tonart, wie z. B. bei einem Rondo in Dur ^ern in»einer 
Molltonart. An sie iiigt sich der Verhindungssalz zur nochmalig^en 
Wiederholung des ersten Hauptgedankens, worauf in ähnlicher Vcr- 
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bindangsweisc, wie oben der zweite ilauplsalz in der Hauplton- 
art erscbeiut und durch einen Schlusssatz zu Ende geführt wird* 

Wenn auch hier sich Veränderungen in der Folge der gewähl- 
teo Motive in verscbiedenea Werken finden, so wird doch die ge- 
gebene Anordnung der Haupthestandtheile in dieser oder ähnlicher 
Weise sich finden lassen. 

In den Beethovenschen Werken findet sieh diese Rondoform 
öfters in den letzten Sätzen, ohne den Titel Rondo zu fähren. 

Zum weitem Studium dieser Kunstform verweisen wir auf fol- 
gende Sonaten von Beethoven: Op. Adur. Op. 7. Esdur. Op. 10. 
Ddur. Op. 13. CmoU. Op. 22. Bdur. Op. 26. Asdar. Op. 27. 
Esdui'. Op. 2H. Ddui". Op. 31.»G(iur. Op. 41). GmoU. Op. ^'Z. Cdur. 



Uie Formen des Streichquartett und der Sinfonie. 

Die Form des Streichquartetts unterscheidet sic h von der der 
Sonate, ausser in der sclbstständigern Behandlung der Instrumente 
bei der Benutzung der Motive und der besonderu Instrumentiiiion 
nur in der grössern Ausdehnung einzelner Theile. Die Folge der 
Bestandtheiie Meibt immer dieselbe. Die Verbindungssätze siud zum 
Theil länger ausgeführt, die Durchfuhrungsperioden reicher ausge- 
stattet und auch die Schlussperioden der einzehien Sätze erscheinen 
in griisserer Ausdehnung. 

Das Studium der Partituren, welches nach vollkommener Auf- 
fassung des Vorstehenden keine besondere Schwierigkeit 'haben wird, 
wird hierbei von grösstem Nutzen sein. Alles kommt darauf an, 
die Hauptcadenzen, welche die Bestandtheiie des Tonstuckes trennen, 
mit ihrer Modulatiousordnung aufzufinden, und innerhalb derselben 
die Perioden zu zcr^^licdcrii. 

Dieses Studium ist in neuer Zeit durch sehr zweckjuässige 
Gesaniint-Parlilurausgaben der Quartelte und Quintette von Mozart, 
Haydn und Beclliovcn sehr erleichtert; eben so finden sich die besten 
der neuern Quartette, z. B. von Mendelssohn, Sebumann bereits 
in Partitur vor. Wenn das Studium derselben dem weiter vorge- 
schritleaen jungen Coniponisten in jeder Beziehung dringend zu em- 
pfehlen ist, so gewähren diese Ausgaben auch dem reifern Musiker 
sehr nützliche Kunslbeschäftigung, wie zugleich eine angenehme und 
geistreiche Lektüre. 
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Eben so wenig kann von unserm angenommenen Standpunkte 
aus Neues über die Formen der Sinfoniesätze gesagt werden, da 
sie am natürlichsten mit den bereits erläuterten znsammenfaUen, nur 
dasfl hier die Periodengruppen gern in noch grösserm Maasse er- 
seheinen, als es beim Quartett der Fall ist. Alles übrige Eigen* 
thn'mlicbe derselben fallt einon der schwierigsten und viehtigsten 
Theile der Gemposition, nSUnlich der Instrumentation zn, die 
einer hesondem, ausführlichen Abhandlung bedaif. 

Eine genaue Analyse aller Beethovenschen Sinfonien, dmn 
jede auch in Beziehung auf Form, ihre Eigenthümliehkeit zeigt, würde 
beweisen, dass sie sieh auf eine Urform stützen, und die natürli* 
chen Gmndsiltze der Fortfuhrung, Steigerung, und Befriedigung in' 
acht künstlerischer Weise verfolgen. 

Neuere Werke der Art zeigen nicht seilen das Bestreben durch 
verschiedene Modifieation der Fortriilirung neue Bildunjjen zu p^e- 
winnen. Sollen sich aber solche Toiibilder als reine und kuiistge- 
mässe zeigen, so dürfen nie die allgemeinsfen Grundsätze der Man- 
nichfaUigkeit in der Eiiilii it, die in der bereits vorhandenen Grund- 
form sich findet, verletzt werden. 

Hie OuTerture* 

Die Hauptbestandtheile der bereits dargelegten allgemeinea Form 
finden sich auch bei der Ouvertüre wieder. 

Obwohl auch dieses Tonstück in zwei Theilen erscheint, so 
unterscheidet sich dasselbe zuirächst dadurch von andern Sätzen, z. B. 
in der Sinfonie, dass der erste Tbeil desselben nicht wiederholt 
wird, was dort in der Begel geschieht. Die Perioden der Haupt- 
motive erscheinen hier gern in reicher Ausstattung, ebenso die 
Uebeigangsperioden, die den Gesangsatz vorbereiten ; dagegen sind 
meistens die IhirehfShrungsperioden kürzer gehalten, wiewohl man 
unter den Beethovenschen, sowie unter den Ouvertüren von Men- 
delssohn laug ausjjefiihrte 31itteLsätze autrifll. Die Schlusssatze sind 
dagegen sehr reich ausgestattet und steigern sich namentlich gegen 
das Ende sehr. 

Auch in den Ouvertüren v«m W eher, die sich weniger durch 
die Einheit der Gedanken, und künstlerisrlif Durchführung der Mo- 
tive, als durch reizende, populäre Ausbildung und geistreiche Be- 
handlung derselben, wie durch glänzende Instrumentation auszeieh- 
' nen, lässt sieh bei aller Mannichfaltigkeit des Stolfes die Grundform 
deutlich erkennen. 
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EmleUungssätxe, InttodueÜoneti m Sinfonien^ 
Omferbtren, u* $• w. 

Die Bestimmung dieser Sätze besteht darin, das folgende Ton- 
st ii(!k vorzubereiten, und die rechte GemüthsstimmuDg dafür zu er- 
wecken. 

Diese Sätze ündcii sich in der mannichfalti<?sten Form und 
Ausdehnung, und so selhststaudi^ die Grundiarbe derselben sein kann, 
so wird ihr Charakter ihnen doch eine weniger vollendete, seihst- 
ständige Gestalt verleihen. 

Die Motive des folgenden Hauptsatzes erscheinen nicht selten 
in den einfachsten Umrissen, oft finden sich aber auch besondere Motive 
für diese Sätze. Die Periodenbildung geschieht zwar Dach bekannteD 
Grundsätzen, zeigt sich aber viel weniger ausgeprägt, am seltensten 
in Ciegensätzen. Die Modnlationsordnung hat keine bestininkte Regel, 
nur ist zn bemerken, dass der Satz nicht gern in der Haupttonart 
schliesst, sondern in irgend einer andern, von welcher ans der fol' 
gende Hauptsatz am besten beginnen kann. Man findet Einleitongs- 
Sätze, die sich nieht ans der Tonart entfernen, andere, die reiehen 
Tonartenwecbsel zeigen. Man vergleiehe die Einleitungen zn den 
Ouvertüren von Weber: der Freischutz, Oberen, mit der Einlei- 
tan«( zur Adur Sinfonie vua Beethoven; ebenso die Eiuleituiig zur 
gresseu Cdur Sinfonie von Franz Schubert. 

Etwas Näheres, Bestimmteres lässt sich für diese Sätze nicht 
festsetzen, da sich gerade hier bedeutende Verschiedenheit der Form 
in den vorliegenden Mustern liudet. 



Noch Einiges über die Perioden grösserer 

Tonstüekci. 

Wir haben an verschiedenen Orten rr wahat, dass die Perioden- 
bildung der grössern Tonstücke, wie Sinronif ji, Ouvertüren u. s. w. 
in grösserer Ausdelinunj]^ erfol<;l. Diess soü uns Veranlassung geben 
noch einiges Erläuternde über die Periodenbildung hinzuzufügen. 

Wenn wir auch früher bereits von grösseren Perioden, und 
verschiedenen Abtheilungen derselben gesprochen haben, so betraf 
es inuner nur solche, die durch Vorder- und Nachsätze und durch 
Cadenzen geschieden gebildet waren. In dieser Gestalt zeigen sich 
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die Perioden grösserer Tonslüekc selten. Die Ablheilungen reihen 
sieh zahlreich aneinander, ohne deutliche Ausprägunjj^ des CJiarak- 
lers von Vorder- und Nachsatz, ohne zu häufige Scheidung durcli 
Cadenzen , vielmehr nehmen sehr oft erst zwei ganze Perioden 



den Charakter von Gegensätzen an. 



Ein Beispiel mag diess näher erklären. Wir wählen den An- 



fang der C raoU Sinfonie von Beethoven. 
Allegro coD brio. 



1. Periode. 
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Die ersten fünf Takte geben hier als Einleitun«; das Hauptmotiv 
des ganzen Satzes. Sonst enthält die von uns ausgezogene Stelle 
zwei Perioden. Die erste derselben enthält '^ Abtheilungen, von 
denen die beiden ersten 4 Takte, die 3. 7 Takte umfasst. Will 
man die letztern 7 Takte getrennt betraehten, so finden sicii wie- 
der Abiheilungen von 4 und 3 Takten. Die Ungleiehheil der lelz- 
tera wird durch die Fermate ausgeglichen. Diese wie die Abthei- 
lungen der folgenden Periode beginnen immer mit drei Achtel Auf- 
takt. Diese Periode zeigt nur eine Gadenz am Schlüsse und zwap 
eine Halbcadenz in G ; sonst besteben die ersten Abtheilungen nur 
aus einem einzigen Accorde, und zeigen bloss melodische Trennung. 
Zwischen dieser Periode und der folgenden ist als Gegensatz zun 
Anfang das Motiv einfach geschoben. Die zweite Periode enthält 
ebenfalls 4 Abtheiiungen, deren letzte 7 Takte begreift. Bloss die 
beiden ersten ganz ^eich gebildeten Abtheilungen sind dorch Ca- 
denzen getrennt, die letzten 'sind auf liegendem Bass gebildet. 

Betrachtet man beide Perioden im Zusammenhang, so findet 
sich das Verhältniss des Gegensatzes, des Vorder- und Nachsatzes 
in grösserni iMaasse in denselben wieder. 

Von Iiier beginnt die Uebergangsperiode. Sie ist sehr kurz und ent- 
hält 4 Abiheilungen ganz gleichmässig gebildet. Die 3Iodulation in die 
Paralleltonart geschieht ebenfalls kurz und entsehieden durch llalbcadenz. 

Auf diese Weise spinnt sieh der Satz fort in ziemlich gleich- 
mässigen Abtheilungen (nur einmal zeigen sich 6 Takte) selten 
geschieden durch Cadenzen, die der kurze Sehlusssatz häufiger bringt. 

Diese Andeutungen mögen genügen den Periodenbau grosse- 
rer Toustücke zum VeTständniss zu Iningen. 

Veher BehamUiuKj der Motive bei den Verioden der Durch fiiUrumj, 

Obwohl die Behandlung der Motive im Ganzen , überhaupt 
die thematische Arbeit einer Composition nicht unser nächster 
Zweck der Darstellung ist, so fällt dieselbe mit der Periodeubü* 
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dang der Durchführung und ihres modulatorischen Wechsels so eng 
Kusanmien uod bietet für den Anfänger so grosse Schwierigkeiten, 
dass zur ErUäning und zur Beförderung des Stadiums noch Ei- 
niges darüber zu sagen nicht unzweekmSssig sein durfte. 

Wir haben früher die Form eines musikalischen Gedankens 
festzustellen gesucht. Hier handelt es sich nicht mehr um die Ge- 
staltung desselben in seinem Beginn, Fortschritt und Ende, 
sondern um gewisse Bestandtheile desselben, die Motiye genannt 
werden. Wird der musikalische Gedanke zunächst in seiner Tota- 
lität vor die Seele treten und dargestellt werden müssen, so wird 
jetzt eine Theilung, Trennung desselben in seine Glieder, Haupt- 
bestandtheile als Aufgabe zu stellen sein. Diese Zergliederung 
des Gedankens in seine bedeutendsten, wesentlichen Bestandtheile 
bildet nun gleichsam eine tiefere Erläuterung desselben, und mit 
diesen gefundenen Motiven werden zu Anfang des zweiten Theiles 
die Tonbilder in der mannicbfaltigsten Weise geschaffen, die in 
ihrer Keihenfolge immer gern eine Steigerung empfinden lassen. 

Zur nähern Erklärung wird uns folgende Durchfuhrung im 
2. Theile des letzten Satzes der CmoU Sinfonie von Beethoven 
vortrefflich dienen. Wir setzen zunächst dieselbe im Auszug her. 
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Die Motive dieses Durchfiihningssatzes sind sämmtlieli ans dem zwei, 
ten Hauptgedanken des ersten Tbeiles gewählt, der dort ako erscheint : 



60. 




mm 



'mmT^t^ 




Die (ilirdcr (licsrr JVriode, die Iiier als Motive ausser deu voli- 
slUudijj;eii Atilheilungeu zur Geltuug kommen sind fol^^eiide : 
a. b. c bloss rhythmisch. 



51. 
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etwas Anderes ausser einigen harmonischen Fortschreitungen kommt 
im ganzen Satze nicht vor. Diese Motive erscheinen in folgender 
Verbindung. Zuerst der vollständige Satz in Adnr, die zweite 
Hälfte in Amoll wiederholt; dieselbe In der Umkehrung, Ver- 
setzung^ der Stimmen in Fdur zweimal wiederholt. Das Motiv a 
dureli versehiedene Stimmen in reielier voriil)er<;ehender Modulation 
bis zum llalbseliluss in Fdur. Dasselbe wiederholt bis zum Halb- 
seliluss in ß dur. Der zweite Abseliiiitt des Hauptsatzes in IJdur, 
mit \ erliinfjjerunf; dureli das Motiv b. Dasselbe als Gegensatz in 
Bmoll wiederholt. Dieselbe Wiederholung erfolgt in Des dur in der 
Umkehrung (I<'r Stimmen und ebenso als Gegensatz in Es moll. 
Das Motiv d in Naehahmungen. Das Motiv e verbunden mit den 
Motiven c und a durch ModuUition in verschiedene Tonarten als 
Sequens fortschreitend bis zur vollkommenen Cadenz nach G dur. 

Betrachten wir die ganze Durchführung nach ihrer Perioden- 
bildnng so finden wir folgende, und bemerken dabei, dass si< h die 
Einklammerungen bei No. 49 auf die Abtheilnngen der Perio- 
den beziehen. Die erste Periode besteht aus 10 Takten in zwei 
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Akholnngen, die erste yoit G Takten durch Wiederbolung gdtüdet, 
die zweite von 4 Takten, nnd gescineden durch Modulation. Die 
zweite Periode enthält zwei gleiche Abtheiliingen von 4 Takten, 
von denen die letzte nm einige Taktglieder gekürzt ist, wieder ge- 
trennt durch Modulation. Die dritte Periode omfasst 15 Takte, und 
besteht ans zwei verlängerten Ahtheilungen von 6, und einer ge- 
kürzten von 3 Takten, geschieden durch Modulation. Der vierte 
Abschnitt ist nicht sowohl Periode, als Satz zu neuen, der durch 
10 Takle, gesteigert durch Sequenz in Na( halimung der Motive 
a und c, zum Schlüsse der ganzen Gruppe führt, und den folirendeii 
ITpbergangs- oder Yerbindungssatz einleitet, der übrigens aus glei- 
chen Motiven gebildet ist. 

In anderer Beziehung lasst sich dieser reiche, kunstvolle Satz 
noch in Betracht nehmen, nämlich in Beziehung auf die Tonarten, 
die darin selbstständig auftreten, und durch die Abtheilungen der 
Perioden eingeführt werden. Es findet sich folgender reiche Ton- 
artenwechsel $ 

1. Periode: Adnr, Amoll, Fdur. 

%, - F dur — Gmoll — B dur. 

3. - B dur, B moll, Des dur. Es moU, F moll. 

4. - FmoU — Gdur* 

Diese Reihe der selbstständigen Tonarten zeigt niemals einen Ruck- 
schritt zu einer bereits dagewesenen, sondern stets ein Vorwärts- 
streben zu einem bestimmten Punkte. 

Zu einer sehr nützlichen Betrachtung giebt uns diese Stelle 
noch Veranlassung. Wenn der musikalische Gedanke zuerst ganz 
erscheint, so folgen ihm gern zunächst einzelne grössere Theile 
und diesen einzelne Glieder desselben in wiederholter Weise. Die- 
ses von Beethoven in andern Fällen norh reichlicher angewandte 
Mittel zur Steigerung und Belebung der Sätze verdient eine be- 
sondere Beachtung. Mit diesem Verfahren eng vpi])iinden ist auch 
die Vergrösserung mancher Abtheiiungco der Perioden, durch zwei 
nnd mehr Takte, die zur Abwechselung der höhern Rhythmen 
wesentlich beiträgt, und bei Sätzen aus kleinem wiederholten Mo- 
tiven gebildet am besten bewerkstelligt werden kann. 

Allf^emeliie Sclilussbeiiierkuiiiieii» 

Wir können unsem reichen Stoff, den in seinen äassersten 
Umrissen darzustellen unser bisheriges Bestreben war, nicht ver- 
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lassen ohne noch einiual einen Blick auf- das Ganze zu werfen und 

einige allgemeine Bemerkungen hinzuzufügen. • 

Die bisher dargelegten Grundzüge zur formellen Bildung einer 
Composiüon sind aus den natürlichen Bedingungen des Forlsehret- 
tens, der Steigerung, des Schlnsses, der Befriedigang; der Ver- 
knüpfung und Verschlingung verschiedener mnsikaliseher Gedanken $ 
der Mannichfalligkeit in der Einheit .«itnoromen. Ihre Bestätigung 
findet sich in allen bessern Werken iler ältem und neuen Schule. 

Eine neue, modificirte Anwendung der gegebenen Grundlage 
wird in geeigneten Fällen Statt finden können, es wird aher immer 
eine natuffl^emässe Entwickelung, eine Beobachtung der entschieden 
aus der Aa(ur der Musik, cntkeinilen tiraudsätze dabei zu fordern sein. 

Es mag für Manche hierbei die Bemerkung nicht unzweck- 
mässi'ij sein, dass diese naliirlichen Grundzüge des Fortschreitens 
von keinem der fnihcrn Meister erfunden, sondern dass sie als 
im Wesen und in der Natur der 3fusik bej^r ii n d c t auf- 
gefunden worden sind; dass sie daher auch nie veral Leu kön- 
nen, und dass die Neuerungssucht sie nie wird vernachlässigen 
können, ohne zugleich das ganze Wesen der Musik zu verändern, 
oder auch zu vernichten. 

Für unsem Zweck kann es sieb nur um den richtigen Ge- 
brauch des Gegebenen handeln, und es mögen noch folgende Be- 
merkungen als zu weiterer Untersuchung und zum Nachdenken er- 
munternd hier Platz finden. 

Zweierlei Dinge besonders sind es, die einen wesentlichen 
fiinfluss auf die Fonnbildung eines Tonstückes äussern : die Mo- 
dulalionsordnirng, und die Trennung und Verbindung 
der Perioden und ihrer Theile. 

Die Abweichung von unserer oben angegebenen ollgemeinen 
MoüiiiutnuKsordnung wird nur dann geschehen können, wenn in der 
an ihre Stelle getretenen wirklieh eine Steigerung, ein Fortschrei- 
ten liegt. So v,iid man kaum an die Steile des ersten Theilcs, 
wo die llerrsehal'l der Tonart der Dominante beginnt, die Unter- 
dominante setzen können, weil in ihr ein Rückschritt in Bezug 
auf die Tonika rnthalleu ist, weshalb sie sicli sehr oft vor dem 
Hauptschluss, als Rückkehr zu dem Ausgangspunkt findet. Dass 
aber Beethoven solche Abweichungen bringt, und wie in vielen 
Fällen, so z. B. im letzten Satze der A dnr Sinfonie an der Stelle 
der Dominantentonart, die Molltonart der Oberterz gehraucht, in 
-der Ouvertüre zu Leonore C dur die Durtonart der Oberierz, oder 
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in dem eraten Satze des Bdar Trio die Durtonart der 6. Stufe^ 
ist eine von diesem Meisler wohlbereehnele Sleigening und bringt 
eine Seht künstlerische Wi^nng hervor, berechtigt aber den An- 
Tcinger nicht, es als Norm anzunehmen und stetö nachzuahmen, 
denn die Gewandheit im €rebrancb der Mittel möchte kaum so gross 
sein, nm alle Bedinjpingen einer solchen Abweichung zu erlullen. 

Die Grfisse des Tonstfidtes wird über den Umfang der Tonkreise 
im Allgemeinen entscheiden , denn es ist klar , dass grössere Composi^ 
tionen einen reichern Furbenwechsel in Anspruch nehmen, als kleine. 

Die mühsame, «gesuchte Einlalirung weit entfernt liegender 
Tonarten kann wolil drm barocken Sinn genügen, wird aber des- 
halb nicht weniger uuküiislierisch zu nennen sein. Die Verbindung 
weit liegender Tonarten muss immer, so neu und effektvoll sie sich 
auch zeigt, natürlich erscheiueu, sonst wird sie Effekthascherei, 
die den Eindruck des Ganzen schwächt. Jede Abänderung 
der natürlichen Folge darf nicht ans Spekulation anf Onginalilüt, 
sondern nur aus innerer begründeter lleberzeugung versucht werden, 
und wird nur dann vollkommen gelingen, wenn reife £rfahmng 
und Bildung die Selbstkritik hinlänglich geschärft hat. 

Ist der Wechsel der Tonarten durch die nothwendige Bele- 
bung des Ganzen bedingt, so ist aber besonders darauf zn sehen, 
dass die selbstständig neue Tonart nicht schon verbraucht ist. 
Diess gilt namentlich von den herrschenden Tonarten ; bei den vor- 
übergehenden Moduktionen bedarf es dieser BerStfcsichtigung weniger. 

Den reicheren Tonortenwechsel verspare man immer für die 
Durchriihrungsperioden. Hier ist er hegnindet. Früher schwächt 
er und lenkt die Aufmerksamkeit von der Hauptsache zu Neben- 
dingen, von dem Gedunkeu selbst zur äussern Form. 

Die Betrachtung unserer ausgewählten und analysirten JDurch- 
führuni^spcrioden zeigt niemals eine Rückkehr zu einer bereits ver- 
lassenen Tonart. Diess mag uns als ein Beweis gelten, dass der 
Fortschritt, die Steigerung hier ausserhalb der bereits berülirten 
Tonkreise zu finden ist. Weit von einander liegende Perioden 
stehen jedoch in dieser Beziehung in ganz anderra Verbäilniss. 



lieber grössere Uuirisse. 

Wir stellten schon früher den Gnindsalz auf, dass Gompo- 
sitionen von grSsserm Umfang auch wettere, grössere Umrisse, 
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Contouren haben maasten, während bei kleinern sieh die Trennimg 
der Glieder häufiger zeige« Diess kann besonders dadurch gesche- 
hen, dass erstens die Perioden vergrossert erscheinen and zwei- 
tens der Ahschluss derselben, die Gadenzen nicht zu besttmmt nnd 
häufig auftreten, sondern, dass die Periodenverbindung auf andere, 
enger verknüpfende Weise erfolgt. Die 'Naehtheile, die sich bei 
Nichtbedmchtnng dieser Dinge ergeben, zeigen sich dienso wie 
die einer zu ängstlichen Beobachtung der Grundformen sehr häufig in 
Compositionen neuereu Styles. Wenn in dem einen, letztem l\ille die 
Composition eine eckige, oder zerrissene Gestalt annimmt, und die 
Innern Slülzen des ganzen Baues sich von Aussen wahrnehmen lassen, 
verschwimmen im andern Falle alle Bestandtheile so in einander, dass 
man selbst bei aufmerksamer Beobachtung niclit im Stande ist die Ge- 
danken in ihrer Toliililät zu lassen , sie zu scheiden von Bei- und 
Nebenwerk, ihre Folgerungen, ihre Beziehungen richtig zu verstehen. 

Findet man den ersten Fehler, als zu pedantisch leicht er- 
kennbar in neuer Zeit weniger, so trifft der Vorwurf in letzter 
Beziehung nicht sehen Compositionen neuere Zeit von sonst geist- 
reijchem Inhalt. Eine Rede, ein Vortrag, in dem sich die logbche 
Ordnung nieht fassen lässt, kam nicht auf einen Punkt hinwirken, 
sondern wird zerstreuen. Diese, wenn man so sagen darf, logische 
Ordnung muss sieh auch in jeder Composition empfinden lassen. 
Die Ciedanken müssen zuerst einfach, präcis und abgeschlossen 
hingestellt sein, die Verknii[fliing derselben als wesentliche, noth- 
wendige Folgerung derselben; dann erfolgt die Dariegung nach allen 
Seiten hin, die Durchführung, nach welcher der innere Werth des 
Gedankens zu prüfen sein wird 5 zuletzt in der Wiederholung das 
Resunie und der Abschluss. Alles dieses muss sich dem Gefühl 
deutlieh offenbaren, wenn es Wohlgefallen erwecken, wenn die 
innere Ordnung, die Form zur genügenden Darstellung gelungen 
soll. Das Neue, was in einer da vermiedenen Cadenz liejjt, wo 
dieselbe begründet wHre, und zwar deshalb vermieden, weil sie 
andere Componislen gebraucht haben, ist nicht mehr w erth, als ein 
Redesatz, der Seiten umfasst, und eine einzige Periode enthält. 
Tadelt man mit Recht diese letzte Weise als schwülstig und uner- 
träglich, und nennt sie veraltet, so scheinen doch manche neuere 
Compouisten diese Ansicht nicht zu theilen, deren Styl sich dieser 
Art der Periodenüberhäufung, der Aufschachtelung von Sätzen, die 
entweder durch ihren lockern Zusammenhang, oder durch Rückun- 
gen, durch erzwungene Modulationen dem Zuhörer keine leichte und 
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klare Au fTassang gewähren, zunei^. Die modernen Virluoseiicomponis- 
ten fallen dagegen sehr leicht in den entgegengesetzten Fehler, da sie das 
Gompoaireii nur als Nebensache, ihren Zwecken. dienlich hetrachlen. 

Die Methode der Arbeit, 

Wenn wir Knietet über die zweckmässige Methode der UeBun- 
gen bei diesem €>i^enstande Einiges erwähnen, so wird es ebenfalls 
nur im Allgemeinen sein, das Specielle der besondem Anleitung 
oder der eigenen Einsicht überlassend. Wenn Vieles dem mnsika- 
iischen Sinn, dem Gefühl för Rhythmus nnd Symmetrie, für Satz 
und Gegensatz überlassen werden kann, so wird der Anfänger doch 
zweckmässig verfahren, ehe er an ausführliche Compositionen geht. 
Einzelnes zunächst durch vielfällige Versuche zu erprohen. Diess 
würde z. B. die Bildung,' einfacher Perioden, iniL Salz und Gegen- 
satz, mit verschieden(Mi, oben angegebenen Cadenzen sein. Sodann 
die >'crkniipfun^ mehrcr solcher Perioden zu einem j,^anzen Tou- 
stück mit hpsl iijHiitt I x>ioduIaiionsordnung. Für Bildung verlängerter 
Perioden würde zunächst die Durchführung im 2. Theile Gelegenheit 
geben, die vom einfachem zum grössern Verhältniss fortshreiten 
kann, so wie die Enlwerfung immer grösserer Tonstücke. 

Es wird hierbei und besonders bei Entwerfnng von Sätzen 
einer Sonate Gelegenheit sein vor einer nicht selten empfohlenen 
Manier zu warnen, die darin besteht, für die Bildnng solcher Sätze 
bestimmte Master, z. B. von Mozart; Beethoven auszuwählen nnd 
sie in Bezug auf Perioden, Cadenzen, Modulationsfolge treu nach- 
zubilden* Abgesehen davon, dass eine solche Schablonenarbeit durch- 
aus unkünstlerisch ist, kann sie nicht einmal einen wahren Nutzen 
gewähren, da sie die eigene Gedankenfolge zu sehr beschränkt, 
und die Unselbstständtgkeit nährt. Die oben angegebenen Umrisse, 
die allgemeinen Zuge oder Wendungen mögen zwar immer als zu- 
nächst zu erreichendes Ziel vorschweben, Alles andere «ber, wie 
Periodeiiliildunf; in ihrer Ausdehnung oder Beschränkung, in iiireu 
iniidulaiorischen Wendungen müssen aus eigener schöpferischer Kraft 
heruus|?ebildet werden; ohne Berücksichtigung einer V^orluge, wenn 
die Fol iiiliildiiii^' nicht entweder zur Einseitigkeit, oder durch Ge- 
wühuuug zu später nie zu besiegender Unselbslständigkeit werden soll. 
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